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洋風画表現にみる歌川国芳の試み
─透視図法と陰影表現を中心に─
中　山　創　太
The trial of Utagawa Kuniyoshi in the Western‒style painting representation:
Focus on the techniques of perspective and chiaroscuro
NAKAYAMA　Sota
Abstract
 Former researches indicated that Utagawa Kuniyoshi works had been 
adopted the Western-style painting representation. In addition, Iconography in 
these works is similar to the copperplate print and the illustration in western 
book was revealed by recent studies.
 However researches had not pursuit of these of the point, why did Kuniyoshi 
adopt the Western-style painting representation in his works. When he adapt to 
his works from iconography of the Western book, he is incoorporate into his 
works and them arrange.
 Therefore, this essay focuses on Western-style painting representation, in 
particularly the techniques of perspective and chiaroscuro in his works. With 
this, it is possible to suggest that the Western-style painting representation of 
kuniyoshi is conscious to realism, additionally attempt to describe the new 
representation. 
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はじめに
　歌川国芳（寛政 9 ‒文久元年・1797-1861）の作品に洋風画表現が採られていることは、従来
の研究から指摘されており、『増補浮世絵類考』（斎藤月岑編、天保15年・1844）、『浮世絵師歌
川列伝』（飯島虚心著、明治26年・1893）などの浮世絵研究の基本文献からもそれらに関する記
述を見出せる。1）後書には、国芳が実際に「西洋画」を所持していたことが記されているものの、
具体的にどのような作品であったのか、という点は推測の域をでなかった。もちろん、国芳が
洋風画表現を採り入れる以前から、他の浮世絵師による作品が確認されており、それらを参考
にしていた可能性も仄めかされる。なかでも、延享期（1744-47）に創始された「浮絵」はその
代表的な例として挙げられよう。
　諸氏の研究によって、国芳の作品と類似する洋書挿絵や銅版画の存在が示唆される中、近年
勝盛典子氏2）が当時日本に輸入されていた洋書の挿絵から国芳が図様を転用していたことを提
示した。これにより、国芳が実際にそれらを所持、少なくとも実見する機会を有していたこと
が明らかになったのである。
　ところで、これまでの研究において、国芳が典拠とした図様がいくつか提示されているもの
の、国芳が何故それらを採り入れたのか、という点はあまり追求されなかった。国芳は洋書挿
絵の図様を自身の作品に採り入れる際、単に転用するのではなく典拠となる作品とは異なる場
面を描いたり、図様に改変を加えたりするなどの工夫を加えている。とりわけ、嘉永・安政期
（1848-59）頃になると、国芳は従来の武者絵にみられる人物描写を採りながらも、彩色による
陰影表現を多用した折衷的な画面を形成していたといってよい。このような極端に採り入れら
れた洋風画表現には、何らかの意図がくまれていたのではないだろうか。
　そこで、本論では洋風画表現、つまり透視図法と彩色による陰影法が見受けられる国芳の作
品を中心に考察し、その受容と改変の様相を明らかにしていきたい。また、同時代の絵師と比
較することによって、個々の絵師の洋風画表現受容の差異を提示する。結論として、国芳は対
象によってそれらを使い分けていたことを指摘し、「写実的」に描くことだけでなく、当時流入
 1） 仲田勝之助編校『浮世絵類考』（株式会社岩波書店、1941）、玉林晴朗校訂『浮世絵師歌川列伝』（合資会
社畝傍書房、1941）を参照。国芳の洋風画表現に関して、前書は「按るに北斎が畫風をも慕ひし故か、近
世蘭畫の趣意を基とすと見ゆ」（195頁）、後書は「手筥の中より、嘗て貯へおきたる、西洋畫數百枚を出だ
して…（中略）…国芳は西洋の畫法を慕ふこと甚だ深かりし」（281頁）といった記述がみられる。
 2） 勝盛典子氏は「大浪から国芳へ─美術にみる蘭書受容のかたち─」（神戸市立博物館編集発行『神戸
市立博物館研究紀要』第16号、2000）において、国芳の作品にみられる図様転用はニューホフ（Johan 
Nieuhof）著『東西海陸紀行』（アムステルダム、1682）の挿絵から 5点、『イソップ物語』（原本は未特定、
勝盛氏が利用されているのは1810年頃刊、フランシス・バーロウ（Francis Barlow）本の模本作）の挿絵
から 3点を確認している。なお、同氏は『東西海陸紀行』が、旗本画家石川大浪（宝暦12‒文化14年・1762-
1817）の蔵書であったことを指摘している。
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していた新しい情報を表現すべく用いていたことを提示していきたい。
一、国芳の作品にみる洋風画表現
　国芳の洋風画表現への関心が仄めかされる作品は、文政末期に刊行された《絵本合邦辻》（文
政 9年・1826、大判錦絵三枚続）、《忠臣蔵十一段目両国橋勢揃図》（文政10年・1827、大判錦絵
三枚続）などの画業の早い段階からみられることが指摘されている。3）同時期の作品で、国芳の
浮世絵師としての地位を確立したとされる《通俗水滸伝豪傑百八人之一個（一人）》（文政10‒天
保 7年頃・1827-36、以下、《通俗水滸伝》に略称）においても洋装の人物や陰影表現を確認で
きる。この洋風画表現の探究は晩年の作品にまで見出すことができ、国芳のそれらに対する関
心は一時的なものではなく、画業を通してみられるのである。《通俗水滸伝》刊行後の作品を中
心に、天保期、弘化－嘉永期、安政－万延期の 3期に分けて洋風画表現が確認できる作品をみ
ていくことにする。
1 ）天保期（1830-43）
　天保初期は、葛飾北斎（宝暦10‒嘉永 2年・1760-1849）の《富嶽三十六景》（天保元‒ 5年頃・
c1830-34、横大判錦絵）や歌川広重（寛政 9 ‒安政 5年・1797-1858）の《東都名所》（天保 2年
頃・c1831）、《東海道五十三次》（天保 4 - 6年頃・1833-35）などの風景画（名所絵）が盛んに
制作される時期にあたる。
　このような中で国芳は、天保 2 - 3 年（1831-32）頃に《東都〇〇之図》、天保 3 - 4 年
（1832-33）頃に《東都名所》の揃物を制作している（両揃物ともに横大判錦絵）。これらの作品
は銅版画を意識したような細い線描が用いられ、空や雲、煙などの表現から彩色による陰影表
現が看取される。一方で、国芳は先に挙げた絵師の作品と同趣向の《東海道五拾三駅〇宿名所》
（天保前期、横大判錦絵）も制作しており、それらの作品からは極端な陰影表現や細い線描は見
出せず、北斎、広重の人気にあやかった作品であることが示唆されている。
　では、洋風画表現がみられる作品をみていきたい。まず、《東都名所浅草今戸》（図 1）4）は、
勝原良太氏によって『東西海陸紀行』から図様が転用されていたことが明らかにされている。5）
勝原氏が指摘するように、国芳は鋤を使う人物のポーズや、くの字型に上昇する煙などを場面
に合うように転用している。なお、鈴木重三氏によって亜欧堂田善（寛延元‒文政 5年・1748-
 3） 岩切友里子監修『没後150年歌川国芳展』（日本経済新聞社、2011）、同作品解説、250頁を参照。
 4） 図1,2,3は鈴木重三監修『国芳』（平凡社、1992）から転載。
 5） 勝原良太「国芳の洋風版画と蘭書『東西海陸紀行』の図像」、国際日本文化研究センター紀要『日本研
究』第34集、角川学芸出版、2008）なお、勝原氏は国芳の『東西海陸紀行』からの転用例として、14点15
箇所を提示している。
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1822）の《今戸瓦焼之図》（紙本銅板）が下敷きになっていた可能性も示唆されており、国芳は周
囲に存在する作品を参考に本作品を制作していたといってよい。6）しかし、国芳は、ただ図様を
転用するだけでなく、いくつかの改変を加えている。描かれる煙の表現は、典拠のものに比べ
て線描が抑えられ、彩色の濃淡によって表された、上昇する雲の表現が見て取れる。また、最
前景に一本の木、中景に人物や窯、その奥には焼き上がった瓦を整理する人物、隅田川を挟ん
だ遠景に山、空を配することで奥行きを持たせるといった画面構成に国芳の工夫が垣間見えよう。
　《東都三ッ股の図》（図 2）は、前景に岸で作業する船大工の姿が描かれ、中景に隅田川を挟
み、さらに後景に街並を配することで、観者の視線を手前から画面奥へと導いていく。この透
視図法は、先に述べた「浮絵」に採られた画法であるが、国芳はそれを上手く処理している。
《東都名所かすみが関》（図 3）においては、画面中央の坂は仰視するように、両脇の屋敷の塀
は画面に奥行がみられ、一つの画面に異なる視点が存在している。実際にこの作品を手にとっ
た人が描かれた場面に入り込み、坂の途中から見上げた光景を、そのまま描き出しているかの
ようである。
　一方で、《東都首尾の松之図》（図 4）7）は、極端にクローズアップされた蟹や、画面上部に配
された蒲公英、盛り上がった土のようなもの、その頂きにみられる船虫が中心に描かれている。
浅野秀剛氏は石垣、松、屋根舟といった、同所の典型的な図様が描かれていないと指摘してい
る。8）「首尾」という景色よりも、国芳の視線は蟹や船虫といった生物に向けられており、洋風
画表現を用いるとともに、従来の型に囚われない名所絵を制作することに注がれているように
 6） 前掲書 4、作品解説「22東都名所　浅草今戸」、184頁を参照。
 7） 図 4は株式会社アート・センター『名品揃物浮世絵』 7国芳・英泉（株式会社ぎょうせい、1991）から
転載。
 8） 浅野秀剛「東都首尾の松之図」（浅野秀剛・吉田伸之編『浮世絵を読む』 6国芳、朝日新聞社、1997）を
参照。
図 1《東都名所浅草今戸》
歌川国芳　横大判錦絵
図 2《東都三ッ股の図》
歌川国芳　横大判錦絵
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も思われる。
　このように、国芳は西洋画法を採り入れながら画面の奥行きや視点に工夫を凝らすことで新
たな表現を模索していた可能性が示唆される。勝原氏が「国芳の変換術は巧みなもの」9）と指摘
するように、自身の作品に違和感なく適合させている点からも、国芳の構成の上手さが窺い知
れる。そして、国芳の関心は実景を描く「写実的」な風景を描くことよりも、むしろ「遠近法」
という技法、すなわち画面構成に趣向を凝らすことだったのではないだろうか。
2 ）弘化－嘉永期（1844-53）
　天保期に引き続き、国芳は洋風画表現を用いた作品を多く制作しているといってよい。とり
わけ、洋書挿絵の図様を利用している作例が勝盛、勝原両氏によって指摘されている。10）また、
従来の研究において人物の顔貌にみられる、その迫真的描写が指摘されてきた《誠忠義士肖像》
（嘉永 5年・1852）の揃物は、勝原氏によって典拠とされる洋書挿絵の存在が明らかにされた。
しかし、国芳の作品をみると筋肉の描写が典拠の作品よりも細緻に捉えられていることが見出
せる。勝原氏もその点を指摘しているが、筆者は拙著「《誠忠義士肖像》にみる『写実』」11）にお
いて、国芳が顔貌にみられる一瞬の表情を捉える姿勢は、従来の作品、および同揃物中にも見
 9） 前掲書 4、269頁から引用。
10） 前掲書 2、および 5を参照。『東西海陸紀行』を利用したとされる作品は、《二十四孝童子鑑》（横大判錦
絵、天保14‒弘化元年・1843-44、現在15図が確認）の揃物において 4点、《唐土二十四孝》（中判錦絵、嘉
永元‒ 3年・1848-50、全24図）の揃物において 2点が確認されている。同様に岡泰正氏によって『大絵画
本』（ライレッセ著、1707年）に収載される挿絵との類似作品として《二十四孝童子鑑》から 1点、《唐土
二十四孝》からも 1点が指摘されている。岡泰正「豊春・国芳が夢見た阿蘭陀」（日本美術工芸社『日本美
術工芸』 3月号・通巻606号、1989）を参照。
11） 関西大学大学院東アジア文化研究科編集・発行『東アジア文化交渉研究東アジア文化研究科開設記念号』
（2012）、111-128頁所収。
図 3　《東都名所かすみが関》
歌川国芳　横大判錦絵
図 4　《東都首尾の松之図》
歌川国芳　横大判錦絵
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出すことができ、それらは彩色と共に極端な線描を用いて描かれていることを指摘した。そし
て、同揃物にみられる彩色の濃淡による顔貌の凹凸は、国芳の新たな「動き」の表現への試み
であったのではないかという見解を提示した。
　一方で、国芳は異なる意図を持って制作に取り組んでいる作品も見受けられる。《太平記英勇
伝藤原正清》（嘉永元‒ 2年・1849-49、大判錦絵、図 5）12）は『絵本太閤記』（寛政 9 ‒享和 2年・
1797-1801、武内確斎著、岡田玉山画）に取材した揃物《太平記英雄伝》（嘉永元‒ 2年・1848-49）
の内の一枚である。これは加藤清正を描いたもので、済州の漁民に道案内をさせる場面である。
『絵本太閤記』六編・巻五にも同じ場面を描いた「清正済州より富士山を見る図」（19丁・裏、
20丁・表、図 6）13）があり、玉山が描く漁民は髪や髯が伸び、毛皮を身にまとう描写から、甲冑
を身に付けた清正軍の一味ではないことが判断できる。国芳の作品においては、清正の下に跪
く二人の漁民は明らかに異なる描写が採られている。とりわけ、その体には陰影表現が施され、
顔貌や肋骨部などにみられる凹凸の表現は彩色の濃淡のみで表されている。二人が身につける
衣服も同様に、銅版画にみられるような細い線描と彩色の濃淡による陰影がみられる。一つの
画面に異なる描写の人物を配することによって、異様な画面が形成されているといえよう。同
揃物の《合郷基左ヱ門久盈》（大判錦絵）は敵の攻撃を受けながらも、馬に跨り果敢に立ち向か
う姿が捉えられている。この合郷が手綱を繰る馬は、彩色による陰影が施されており、後述す
12） 図 5 は、財団法人平木浮世絵財団企画編集・発行『平木浮世絵文庫 3　歌川国芳　太平記英勇傳』
（2011）、28頁から転載。
13） 図 6は関西大学図書館所蔵。
図 5　《太平記英勇傳藤原正清》
歌川国芳　大判錦絵
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る安政期の合戦絵に散見される描写に通ずる表現といってよい。
　《木曽街道六十九次之内赤坂　光明皇后》（嘉永 5年・1852、大判錦絵、以下《地名、人物名》
に略称、図 7）14）は、光明皇后が湯殿で千人の垢を落とすことを誓願し、ちょうど千人目に現れた
癩病患者の垢をすり、さらには膿を口で吸ったところ、その者は金色の仏と化して飛び去った
という説話に基づくものである。先の作品同様に『絵本太閤記』巻十「秀
ひでよしちゅうげん
芳忠言令
しょろうしんをかんぜしむ
感諸老臣」
において、その説話が語られており、玉山が描く挿絵（「光明皇后の故事」、12丁・裏、13丁・
表、図 8）15）も収載されている。国芳の作品は癩病を患った人物、玉山の挿絵は光明皇后から光
14） 図 7は、財団法人平木浮世絵財団企画編集・発行『平木浮世絵文庫 1　歌川国芳　木曽街道六十九次』
（2010）、65頁から転載。
15） 図 8は、関西大学図書館所蔵。
図 6　「清正済州より富士山を見る図」（部分）
岡田玉山『絵本太閤記』 6編・巻 5（19丁・裏、20丁・表）
図 7　《木曽街道六十九之内赤坂光明皇后》
歌川国芳　大判錦絵
図 8　「光明皇后の故事」（部分）
岡田玉山『絵本太閤記』巻10（12
丁・裏、13丁・表）
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背のような閃光が発せられており、類似した場面が描かれている。国芳は二人に焦点をあてる
ことで、より画題を鮮明にしている。また癩病を患った人物は、彩色による陰影のみで体の凹
凸が表されており、他の人物とは異なる描写が採られていることは明らかである。
　同揃物の《板鼻　御曹子牛若丸》の天狗、《武佐　宮本無三四》の野衾は先の作品同様に陰影
表現が施されている。これらの作品からも分かるように、国芳が特異な存在に対して異なる描
写を用いていたことは明らかである。坂本満氏は「陰影は国芳やそれ以後の浮世絵師たちの作
品の中で外国人の描写にしばしば施される。（中略）陰影が美を阻害すると考えられていたとい
えそうである。日本人や日本のモティーフとしては、幽霊、怪物、怪人、相撲とり、ごろつき、
悪人、不具者などに用いられ易い」と指摘している。16）先に採り上げた二作品は、異国人、不具
者などに陰影がみられることからも、坂本氏の見解に合致しているといってよい。このように、
国芳の洋風画表現は新しい表現だけでなく、作品の中の中心人物との差別化を意図したもので
あったとも考えられるのである。
3 ）安政－万延期（1854-1860）
　安政期に入ると国芳は中風を患ったことが記されているものの、制作に対する探究心は尽き
ることが無かったといってよい。とりわけ、最晩年の作品である《横浜廓之図》、《横浜本町之
図》（いずれも万延元年・1860、大判錦絵三枚続）においても、当時開港されたばかりの横浜
（安政 6年・1859）の景観が透視図法を用いて描かれていることからも窺い知れる。
　安政期の作品で注目したいのは、極端に施された陰影表現である。岡泰正氏は、「嘉永 5年
（1852）の《甲越川中島大合戦》あたりから洋風画がかった軍団の激突が見え始め、安政 2年
（1855）ごろまで制作が続く。」17）と指摘している。
　《甲越川中島大合戦》（大判錦絵三枚続、図 9）18）をみると、画面後方の渦を巻いているような
黒雲、その中で戦を繰り広げる多数の人物などの細緻な描写からは国芳の執着が窺えよう。な
お、岡氏によって銅版画が典拠と示唆されている矢を撃たれた人物は、上方を向き、大きく開
いた手を振り上げて、そのまま後方へ倒れ落ちる様子が見て取れる。羽織は朱色の濃淡の差が
つけられた陰影表現を確認できる。また、画面中央に描かれる馬から転げ落ちた人物は、口を
開いて顔を歪め、左腕はぐっと伸びきった状態で、右腕は手のひらを開いて苦しむ様子が上手
16） 坂本満「異国趣味としての洋風画法」（町田市立国際版画美術館編集・発行『唐土廿四孝　歌川国芳』、
1991）、17頁から引用。
17） 岡泰正「歌川国芳の洋風表現の受容について」（たばこと塩の博物館編集・発行『たばこと塩の博物館研
究紀要』第 2号、1986）、84頁から引用。岡氏は、《甲越川中島大合戦》の典拠と考えられる作品として《ヨ
ーロッパ戦闘図集（仮題）》（神戸市立博物館所蔵、22図）、および《西洋戦争図巻》（大和文華館所蔵、巻
子装、15図）を提示している。また、同氏はこれらの作品は日本に舶載された西洋版画の模写であること
を示唆する。
18） 図 9は、前掲書 4（頁数無記載）から転載。
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く伝えられている。一方で、下半身の描写はぎこちなく、違和感を覚える表現になっている。
馬は彩色による濃淡が施されており、力を入れることで生じたであろう筋肉の「動き」の表現
を捉えようとする国芳の意図を見出せる。線描による皺の表現は極力控えられ、彩色の濃淡に
よって筋肉の凹凸が捉えられているといってよい。
　《通俗三国志之内孔明六擒孟獲》（安政元年・1854、大判錦絵三枚続、図10）19）は、『三国志演
義』を題材に採る作品である。鈴木氏によって、国芳は原書ではなく『絵本通俗三国志』（天保
7 -12年・1836-1841、東籬亭菊人編、葛飾戴斗画）に取材したことが指摘されている。20）本作品
においても、彩色による陰影表現が多用され、馬の筋肉にみられる迫真的描写への執着は顕在
化している。馬が前足を挙げて体を反らすことで生じた胸や臀部の凹凸などが細緻に捉えられ
ているといってよい。加えて、人物の衣服においても彩色による陰影表現を見出せる。画面左
に配された「馬忠」の甲冑には唐草紋や亀甲紋といった装飾が施されているが、他の人物にみ
られるような陰影表現は施されていない。これは錦絵が版画という媒体から、陰影を施し、さ
19） 図10は、前掲書 4から転載（頁数無記載）。
20） 前掲書 4、作品解説「173通俗三国志之内孔明六擒孟獲」（205頁）を参照。
図 9　《甲越川中島大合戦》
歌川国芳　大判錦絵三枚続
図10　《通俗三国志之内孔明六擒孟獲》
歌川国芳　大判錦絵三枚続
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らにその部位に細緻な装飾を施すことができなかった、という技術的な問題が存在していたと
も考えられる。21）いずれにしても、国芳は従来の表現を用いるともに、西洋画法を用いた陰影表
現、西洋版画の存在を仄めかす表現などを採り入れることで折衷的な画面を形成していたとい
えよう。
　安政期に国芳が洋風画表現を多用した画題に「一つ家」の逸話を題材に採る作品群がみられ
る。浅茅が原に住む老婆と娘は、旅人を家に泊らせては、寝ている間に殺害し衣類、金品を奪
い生計を立てていたという。ある日、観世音が稚児に化けてその家に泊った際、稚児に思いを
寄せた娘は身代わりとなり、老婆に殺される。わが娘の命を殺めたことに悲観した老婆は姥が
池に入水する、といった内容である。国芳だけでなく、広重や芳年等も同画題を採る作品を制
作しており、その多くが娘を殺める老婆の場面が描かれている。国芳が描くそれらの多くは陰
影表現が多用されたもので、とくに老婆の迫真的な描写が特徴といえる。肉筆作品である《一
ッ家の老婆》（大絵馬、安政 2年・1855、図11）22）においては、ぎょろりとした目、歯が抜けて
筋肉が収縮した口もと、はだけた胸元などは狂気に満ちた老婆の雰囲気が上手く描出されてい
る。つま先立ちした足の描写から、指を曲げて力を入れる姿が見て取れる。娘の輪郭線は細い
線描が採られている。対照的に老婆の曲線を活かした筋肉の描写は、その異様さが一段と際立
っているように思われる。一方で、《浅茅原一ツ家之図》（安政 2年・1854、大判三枚続、図
12）23）では、陰影表現に加えて、胸元の皺は線描で表され、やせ細った骨と皮のような妖しい老
21） 坂本満氏は「陰影法（明暗法）の問題」（坂本満・戸枝敏郎「横浜版画と開化絵」『日本の美術』No.328、
至文堂、1993）において、「木版画においては隈取りのように明確な輪郭を持たない陰影のぼかしは刷り技
術の難問題でもあった」と指摘している。
22） 図11は、悳俊彦『もっと知りたい歌川国芳　生涯と作品』（株式会社東京美術、2008）、74頁から転載。
23） 図12は、前掲書 4から転載（頁数無記載）。
図11　《一ッ家之老婆》
歌川国芳　大絵馬
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婆の姿が捉えられている。この画面においても老婆、観世音の化身は陰影表現が多用されてい
るが、娘は従来の美人画の描写が採られており差別化の意図が垣間見える。
　ここまで国芳の画業とともに洋風画表現がみられる作品を中心にみてきた。国芳は洋風画表
現を、当時輸入されていた洋書挿絵や銅版画を参考に自身の作品へ採り入れていたことが確認
できた。国芳の洋風画表現、とりわけ彩色による陰影表現は、 1）透視図法を採り入れた風景
画、 2）人物の顔貌や馬の描写にみられた迫真的描写、 3）異国の人物や仏の化身などの特異
な存在を表したものに見出すことができ、それぞれの意図は異なっていたといってよい。また、
画業の後年に至るにつれて極端な陰影表現を用いた作品を制作していたことも指摘できる。し
かし、鈴木氏は《誠忠義士肖像》の揃物の刊行数の少なさからも、商品としては失敗であった
ことを示唆されており、24）国芳が何故陰影表現を多用したのか、という疑問が浮き彫りとなる。
いずれにしても、国芳の洋風画表現への関心は初期から晩年まで衰えることなく、新しい表現
を探究する上で重要な表現であったことは間違いないといえよう。
二、浮世絵にみる洋風画表現
　ここまで、国芳の洋風画表現は大きく 3点の特徴がみられることを指摘した。これらを参考
に同時代に制作された作品における類似した表現を確認し、国芳のそれと比較検証していきた
い。彼らの作品から国芳の洋風画表現との差異を見出すことで、各々の洋風画表現受容の意図
24） 前掲書 4、作品解説「162～166誠忠義士肖像」において、「ここまでのリアリズム描法はかれの作品中、
本シリーズのみで、（中略）当時の一般の嗜好に適合せず、理解者も少なく一度の試みで止んだらしい」と
指摘している。
図12　《浅茅原一ツ家之図》
歌川国芳　大判錦絵三枚続
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が看取できるのではないだろうか。
1 ）透視図法を用いた作品─風景画を中心に─
　国芳が活躍する以前から「浮絵」と呼ばれる透視図法を採り入れた風景画が興隆していたこ
とは先にも指摘した。25）歌川派の祖といわれる歌川豊春（享保20‒文化11年・1735-1814）も洋風
画表現を採り入れた作品を製作しており、国芳もそれらを実際にみる機会があったことは容易
に推測できる。また、文化期には北斎を中心として、その一門が銅版画や洋書挿絵から影響を
受けて制作した風景画が確認されているので、いくつか採り上げてみたい。
　北斎の《おしをくりはとうつうせんのづ》（横中判錦絵、文化前期・c1804-09、図13）26）をみ
ると、うねるような波の描写が特徴的で、藍と墨を用いた陰影表現が見て取れる。本作品は《冨
嶽三十六景神奈川沖浪裏》（横大判錦絵、天保元‒ 5年・1830-34頃）にみられる波の描写と比べ
て、飛沫が散る様子などの荒々しさは見出せないものの、こんもりとした波の描写からは、波
が高く上がる様子、つまり一瞬の「動き」の表現を捉えようとする北斎の意図が垣間見える。
また、絵の周囲には枠が設けられ、額に収まる絵画のような印象を受ける作品といってよい。
ところで田沢裕賀氏は、司馬江漢が描く《相州鎌倉七里浜図》（紙本油彩、寛政 8年・1796）に
25） 「浮絵」に関する先行研究として、岡泰正『めがね絵新考』（筑摩書房、1992）、岸文和『江戸の遠近法』
（勁草書房、1994）、大久保純一『広重と浮世絵風景画』（東京大学出版会、2007）を参照した。
26） 図13は、浅野秀剛監修「生誕二五〇年記念北斎決定版」『別冊太陽日本のこころ』174（平凡社、2010）、
31頁から転載。
図13　《おしをくりはとうつうせんのづ》
葛飾北斎　横中判錦絵
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みられる波の描写と、北斎が描くその表現との影響関係を示唆している。27）江漢のそれには北斎
の波のように、一種誇張された描写はみられないが、丸く盛り上がったその形状に類似点が見
て取れる。
　北斎の弟子にあたる昇亭北寿（宝暦13？‒文政 7年・1763-1824）の《東都深川洲崎従弁天望
海上》（文化年間、横大判錦絵、図14）28）は、北斎の作品に比べて描写が稚拙に感じられるもの
の、画面に奥行きを設けようとする意図は明らかである。画面左の御堂や像と鳥居が見える周
囲の消失点が狂い、不可思議な画面となっているが、遠景に海が広がる空間性に富んだ作品と
いえる。
　天保年間、つまり北斎や広重などの風景画が興隆する時代になると、渓斎英泉（寛政三－嘉
永元年1791-1848）や歌川国貞（天明 6 ‒元治元年・1786-1864）らも制作に着手している。とこ
ろが、彼らの作品を見ると、風景画の枠にアルファベットに似た文字（蘭字風模様）や西洋風
の文様などの装飾が施されているものが確認でき、異国趣味への関心が窺えるものの、主題で
ある風景については従来の描法が採られているといってよい。これらのことからも、天保期に
なると遠近法を採り入れながらも、従来の三遠法との折衷的な表現が摸索されていたことが窺
い知れる。陰影表現を多用した作品よりも、従来の彩色方法や人物描写などが採られた作品が
需要者にとって好ましい作品であったとも考えられよう。
　浮世絵の風景画における洋風画表現の受容は、遠近法という空間を表現する技法が採り入れ
27） 田沢裕賀「北斎が見たもの学んだもの」（浅野秀剛・吉田伸之編『浮世絵を読む』 4北斎、朝日新聞社、
1998）、51-61頁を参照。
28） 図14は、永田生慈監修『ベルギー王立美術歴史博物館・ベルギー王立図書館所蔵浮世絵ベルギーロイヤ
ルコレクション展』（読売新聞社、2008）、121頁から転載。
図14　《東都深川洲崎従弁天望海上》
昇亭北寿　横大判錦絵
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られているものの、その風景を描く表現、つまり「対象を写実的に描く」という点は需要層に
は受け入れらなかったといってよい。むしろ、当時の多くの人々にとって西洋画法を用いた写
実的な絵画の方が、ある種誇張されて描かれた錦絵作品の方よりも違和感を覚えていたのかも
知れない。洋風画表現を多用した風景画が一定の期間、さらにはある程度の作品数が確認され
ていることからも、需要は存在していたものの、長い間続くことはなかったと推測できる。29）
2 ）迫真的描写
　国芳の合戦絵に見られた陰影表現は、彼の弟子たちの作品にも見出すことができ、明治期に
至るまで受け継がれている。とりわけ、時代が下るにつれて馬にみられた彩色による陰影表現
は、線描と併用されることで、対象をより現実的に捉えようとする絵師の意図が明確に示され
ている。
　まず国芳の弟子である歌川芳房（天保 8 ‒万延元年・1837-60）の《武田上杉川中嶋大合戦》
（安政 3年・1855、大判錦絵三枚続、図15）30）においては、画面中央に配された馬の描写が注目
される。馬の彩色に微妙ではあるが濃淡によって、対象の立体感を表そうとする試みが看取で
きるといってよい。馬を繰る上杉謙信や周囲に描かれた人物は従来の武者絵に散見される表現
で描かれており、国芳と同様の趣向が凝らされた作品といえよう。これらの描写は、国芳門下
29） 前掲書25において岸文和氏は、浮絵は「十九世紀に入るや、浮世絵の表舞台から徐々に姿を消していっ
た」と指摘している。寛政年間（1789-1800）頃までみられていた「浮絵」にかわって、享和年間（1801-03）
以降は「洋風風景版画」が制作されたという。
30） 図15は、渡辺美保編集『描かれた武士たち武者絵の世界展』（長野県信濃美術館、2007）、38頁から転載。
図15　《武田上杉川中嶋大合戦》（部分）
歌川芳房　大判錦絵三枚続
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の歌川芳員、落合芳幾などの作品にも散見されることからも、国芳の表現方法が受け継がれて
いたと判断できる。
　幕末から明治期に活躍した月岡芳年（天保10‒明治25年・1839-92）は国芳の表現を採り入れ
ながらも、新たな試みを行っている。《熊本賊徒討伐之図》（明治 9年・1876、大判三枚続、図
16）は、画面左の馬の描写に注目すると、攻撃に倒れる様子が描かれている。上方を向き、線
描と彩色による濃淡によって首筋の凹凸が細緻に捉えられている。胸から前足にかけての筋肉
の描写や腿の立体感などから、対象を現実的に描く意識が高くなっていることが窺い知れる。
もちろん、「輪郭線」という実在しないものが描かれており、この馬の描写に「写実」という言
葉を付することはできないが、芳年の対象の一瞬の「動き」の表現まで捉えようとする意図が
表出した作品といえよう。
　《芳年武者無類》（明治16年・1883、大判錦絵、図17）31）の揃物における「相模次郎平将門」に
おいては、馬の顔貌の眉間の皺や足の筋肉にみられる動きの表現が上手く表されている。明治
期に入って油彩画や石版画といった写実性に富む絵画技法が流入するにも関わらず、折衷的な
画面、つまり従来の線描を用いた表現が需要者に好まれていたことが窺えよう。
　ところで、これらの陰影表現は人物には施されていないことが注目される。この点は、人物
の顔貌にみられた迫真的描写は当時の人々にとって受け入れがたい描写であったことが理由の
一つに挙げられるのではないだろうか。しかし、武者絵、および合戦絵という戦闘場面を描く
31） 図16,17は、岩切友里子監修「月岡芳年　幕末・明治を生きた奇才浮世絵師」『別冊太陽日本のこころ』
196（株式会社平凡社、2012）、83頁、および103頁から転載。
図16　《熊本賊徒討伐之図》（部分）
月岡芳年　大判錦絵三枚続
図17　《芳年武者無類　相模次郎平将門》（部分）
月岡芳年　大判錦絵
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上で運動感に富む表現は必要であったと考えられる。国芳の武者絵に関して、河鍋暁斎（天保
2 ‒明治11年・1831-78）は、『暁斎画談外編』巻之上（瓜生政和編、河鍋暁斎画、明治20年・
1887）において、「武者を描くには突然に人を投出し、其投られたる身振に目を着、或ひは組伏
て反返さんと為る体抔に心を止て、其息込を画」32）くことを国芳から教示されたと回想してい
る。この言葉を国芳が実際に暁斎に伝えたかどうかを証明することはできないが、武者絵にお
いて動きの表現を捉えることが重要視されていたことは十分に窺い知れる。合戦絵に採り入れ
られた陰影表現は、場面の運動感を強調する一つの要因として機能していたと思われる。それ
らは、国芳の弟子たち、とりわけ芳年等の明治期の作品にまで見出すことができ、線描と彩色
による折衷的な表現方法へと展開を見せるのである。
3 ）特異な存在
　国芳の陰影表現が異国の人物や癩病を患う人に施されていることを指摘したが、この表現は
同時代、および後の絵師たちにおいても散見される。とりわけ横浜開港以降に多く刊行される
「横浜絵」と呼ばれる異国風俗を題材にした作品に見出せるといってよい。西洋人、あるいは彼
らが身につける衣服や装飾品、さらに蒸気船などは当時の受容層にとっては、特異な存在であ
ったに違いない。
　一龍斎芳豊（天保元‒慶応 2年・1830-66）の《ヲランダ人ノヅ》（文久元年・1861、大判錦
絵、図18）をみると、面長で鼻の高い人物が描かれているが、瞳は上を向いていて異様な表情
を浮かべている。額や鼻筋、頬はハイライトが設けられ、首元の灰色がかった彩色によって、
人物の立体感を表そうとする絵師の意図が見出せる。一方で、画面左に配された従者は黒人を
描いたものであろうか。肌の色は青黒く、先のオランダ人同様顔貌の凹凸が彩色によって表さ
れている。また、極端に施された衣服の襞は、従来の浮世絵作品にみられる衣服の彩色との差
異が明らかである。
　一川芳員（生没年不詳）の《岩亀楼扇面之図》（文久元年、団扇絵、図19）33）における、画面
右に配された外国人男性の顔貌をみると、太い眉、二重瞼、ほうれい線などの特徴が見受けら
れる。また、極端なハイライトが設けられ顔貌の立体感が描出されているといえよう。一方で、
遊女をみると、面長な顔貌、少しつきでた下唇などは従来の浮世絵美人画に散見される描写が
採られ、ほつれた髪や差し出された手の描写は艶っぽい仕草が上手く捉えられている。陰影表
現は簪に一部見られるのみで、顔貌、衣服などには施されていない。このように、ある程度の
型にはまった浮世絵の美人画において、陰影表現を用いた立体感を表したり、対象の人物を迫
32） 早稲田大学図書館HP・古典籍総合データベース（http://www.wul.waseda.ac.jp/kotenseki/index.html）
を参照、および引用。
33） 図18,19は、神奈川県立博物館『集大成横浜浮世絵』（株式会社有隣堂、1979）、186頁、および134頁から
転載。
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真的に描いたりすることは必要なかったのかもしれない。
　同様に五雲亭貞秀（文化 4 ‒明治11年頃・1807‒c1878）の《横浜異人商館之図》（大判三枚続、
文久元年、図20）34）は、商館内の状況が描かれたものであるが、いずれも西洋人の服装は衣紋線
が強調され、彩色の濃淡による陰影表現が施されている。一方で、遊女（ヵ）の姿には陰影表現
が一切施されておらず、着物や帯には鹿の子紋や亀甲紋、卍錦紋などの意匠が細緻に描かれて
34） 図20は、神戸市立博物館編集・発行『特別展ワイドビューの幕末絵師貞秀』（2010）、37頁から転載。
図18　《ヲランダ人ノヅ》
一龍斎芳豊　大判錦絵
図19　《岩亀楼扇面之図》
一川芳員　団扇絵
図20　《横浜異人商館之図》
五雲亭貞秀　大判錦絵三枚続
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いる。一つの画面に異なる風俗の人物が配された、一種奇妙な画面に当時の受容者は関心を示
したのかもしれない。しかし、当時の浮世絵師は洋風画表現を用いて人物を描いているものの、
外国人の顔貌表現には、二重瞼、ほうれい線、高い鼻といったなどの定型化した描写が採られ
ているといってよい。つまり、対象を「写実的」に捉えるというよりも、「新奇なものを描く」
ために洋風画表現が用いられていたと考えられる。つまり、一種の「差別化」が図られていた
と推測できるのである。坂本氏は「一六世紀から一九世紀の開国以前の日本絵画においては、
陰影法は、西欧で行われていたものの凹凸を示す技法としてだけでなく、画法の違いが異国人
を示すしるしとしても用いられていた」35）と興味深い見解を提示している。
　このことからも、当時の絵師たちは西洋画法を一方的に採り入れるのではなく、従来の表現
を用いながら描き分けていたことが窺い知れる。それらは、一つの画面に伝統的な人物描写と、
陰影表現を多用した人物描写を配することによって、折衷的画面が形成されていたといってよい。
三、国芳の洋風画表現受容の意図
　ここまで、国芳を中心に浮世絵にみられる洋風画表現受容の様相を考察してきたが、絵師の
主な関心の対象となったのは「透視図法」を用いた遠近法と、極端に施された「陰影表現」が
挙げられよう。
　「透視図法」の受容を考えると、国芳は従来の風景画にみられる場所であっても、洋書挿絵か
ら題材を参考に置き換えたり、特異な視点から場面を捉えたりするなどの工夫を凝らしていた。
同様に北斎やその弟子たちにおいても、細い線描を用いたり、透視図法を用いたりした作品が
制作されていたことからも、洋風画表現を用いて新しい表現を模索していたことが窺える。し
かし、北斎の著名な作品においては、透視図法が用いられているものの、陰影表現を多く見出
すことはできない。永田生慈氏が北斎の《富嶽三十六景》に対して「富士という対象物を様々
な条件下で捉え、その異なる表情に最大の興味が注がれていることである」、一方広重の《東海
道五拾三次》に対して「土地ごとに異なる景観や季節の風物、あるいは風俗といった名所絵的
な目的をも」36）つと指摘しているように、主題は各々作品ごとにあったようだ。
　その点、国芳の風景画からは趣向を凝らした視点や画面構成、銅版画を意識した線描を採る
などの新しい表現への試みを見出すことができる。また、大久保純一氏は図様、および線描や
陰影表現といった描写技法だけでなく「風景をとらえる視点の設定と主題の組み合わせという、
絵づくりの根幹の部分」にまで及んでいることを示唆している。37）国芳の表現からは、洋書挿絵
35） 前掲書21、72頁から引用。
36） 永田生慈「『冨嶽三十六景』の出版経緯と本質」（浮世絵太田記念美術館編集・発行『冨嶽三十六景』、
2005）、99頁から引用。
37） 大久保純一「第六章銅版画と浮世絵風景画」（前掲書25大久保氏著書所収）、269頁から引用。
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や銅版画から図様転用がみられるものの、それらを用いていかに新しい風景画を描くか、とい
う点に執着する姿が垣間見えるのである。
　二点目の「陰影表現」について考えてみたい。「陰影表現」は、「迫真的な描写」、あるいは
「特異な存在」を描いたものであることが確認できた。
　合戦絵にみられる「馬」の表現からは、「迫真的描写への追求」という制作姿勢が看取でき
る。これらは当時国芳が評判を得ていた武者絵の分野において、従来の線描を用いて人物の表
情に現れる一瞬の「動き」の表現を捉えている点にも見出せるといってよい。とりわけ、文政
末期の作品である《通俗水滸伝》の揃物においては、人物の表情にみられる「動き」の表現を、
線描を多用して捉えようとする姿勢が明確である。これは、国芳が対象を現実的に描くことを
試みていた可能性を示唆するものである。そして、《誠忠義士肖像》にみられる迫真的な顔貌表
現が、当時の受容層にとって特異な表現であり、「商品としては失敗だった」という見解がある
ものの、国芳の探究心が衰えることはなかったといってよい。つまり、合戦絵にみられる「馬」
の迫真的な筋肉の描写は、人物、あるいはその顔貌表現で行った試みの妥協策とも考えられる
が、運動表現を追求する上で利用すべき表現であったのだろう。
　「差別化」という点では、先述したとおり珍奇なもの、新しいものを対象として描く際に採り
入れられており、その意図は明らかといってよい。これらの表現は国芳の弟子や明治期に至る
作品にまで、見出すことができることからも、ある程度受容された表現であったことが窺える。
　以上のことからも、国芳の洋風画表現の意図は、描く対象によってそれぞれ差異が見られる
ことが明らかとなった。国芳が洋風画表現を採っていた題材は、その多くが当時の人々にとっ
て「新しい情報」であったといってよい。この点に、洋風画表現を自身の作品に採り入れた国
芳の意図を見出せるのではないだろうか。『増補浮世絵類考』には「畫く所故人の規則を放れ新
奇の工夫をなし畫るものことごとく珍らしければ」38）とあり、国芳の新しい表現への模索は諸作
品の表現からも窺い知れる。一方で、洋風画作品の制作に従事した司馬江漢は自身の著『西洋
画談』（寛政11年・1799）において、「彼国の畫ハ写真二して（中略）物の陰陽を以て作る」39）と
記し、石川大浪・孟高《ファン・ロイエン筆花鳥図模写》にみられる大槻玄沢の画賛には「善
画、兼巧西洋畫法」などと散見されるように、彼らはあくまでも西洋画法の写実性を重視し、
その画法を理解し、摂取することに目的を持っていたといえよう。この洋風画の受容に関して
勝盛氏の、「大浪は学者と画家の両方の視点で蘭書を理解し、内容を受け入れたかたちで絵画作
品として成立させたが、国芳にとって蘭書の内容は全く意味を持たなかった。」40）という見解は
38） 前掲書 1、196頁から引用。なお、原文において「ことごとく」は繰り返しの記号が用いられているが、
引用文では改めた。
39） 朝倉治彦、海野一隆、菅野陽、中山茂、成瀬不二雄、沼田次郎編集委員『司馬江漢全集』第三巻（株式
会社八坂書房、1994）から引用。
40） 勝盛典子『近世異国趣味美術の史的研究』（株式会社臨川書店、2011）、203頁から引用。
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興味深い。このように、国芳の洋風画表現の受容は、江漢や大浪にみられた西洋画法を摂取す
ることよりも、次々と流入する新しい情報をいかに表すのか、という点に重点が置かれていた
といってよいだろう。
おわりに
　本論では、国芳が採り入れた洋風画表現について考察し、その受容の意図を作品から見出し
てきた。国芳の作品からは透視図法を用いたもの、および彩色の濃淡によって陰影表現を施し
たものが確認でき、それらは透視図法による風景画、迫真的表現、新奇なものに対する表現と
いった、対象によって描き分けられていたことを提示した。そして、これらの根底には「新し
い情報」を表現する、という意図が存在する可能性に言及した。
　国芳は単に洋風画表現を受容するだけでなく、それらを採り入れながらも自身の作品にいか
に適合させるのか、という点に執着していたといってよい。そして、流入する新しい情報をど
のように表現するか摸索していたのではないだろうか。国芳が当時入手困難であった洋書挿絵
をどのように手に入れていたのか、という点は諸氏の見解が提示されているものの推測の域を
出ない。41）しかしながら、洋書挿絵の転用作品が存在することからも、洋書を見る機会、あるい
は模写する機会を有していたことは間違いない。国芳の交遊関係も、彼の作品制作に大きく影
響を与えていたことが示唆されよう。
　もちろん、国芳だけでなく、北斎、広重の風景画、芳年をはじめ国芳の弟子たちの作品にお
いても、新しい表現を試みようとする姿勢を見出すことができる。浮世絵師たちは、流入して
きた洋風画表現に対して、採り入れるもの、採り入れないものを選択し、新たな表現を模索し
ていたといってよい。その過程において、国芳の洋風画表現からは、従来の西洋画法にみられ
る「写実」を意識することにくわえて、移り変わる当時の流行をいかに新しい表現を用いて描
出するのか、という試みが見て取れるのである。
［付記］　本稿は、近世史フォーラム 7月例会（2012年 7月13日、於中之島中央公会堂）での口頭発表の内容に加
筆修正を加えたものです。その際、諸先生方より懇切丁寧なるご助言を頂きました。末筆ながら記して御礼
を申し上げます。
41） 勝盛氏は前掲書 2において、『古画備考』に『東西海陸紀行』を所蔵していた石川大浪の息子が「田宮」
という姓で浮世絵制作に関わっていたという記述に着目し、これが大浪と国芳との接点となる可能性を示
唆している。また、磯崎康彦氏は「歌川国芳論（ 3）歌川国芳とライレッセ著『大絵画本』」（福島大学人
間発達文化学類編集・発行『福島大学人間発達文化学類論集』第 6号、2007）において、天保 7年（1836）
の曲亭馬琴の古希の賀宴の出席者に、国芳の名前とともに谷文晁（宝暦13‒天保11年・1763-1840）や渡辺
崋山（寛政 5 ‒天保12年・1793-1841）といった、西洋画法に関心を示した絵師の名前が散見されることを
指摘し、国芳がそのような絵師と交流を持っていたことを提示している。
